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Jugend und ihre musikalischenWelten
Volker Kalisch (Düsseldorf)
Einführung
Thema wie Gegenstand unseres Symposiums lassen sich weder aus dem Phänomen selbst
begrenzen noch durch irgendeine Theorie auch nur annähernd erschöpfend oder umfas-
send erklären. Vielmehr erfährt musikwissenschaftliche Nachdenklichkeit ihre Grenzen
dort, wo es um die übliche methodologische Beschränkung auf die klingenden Artefakte
geht, und umgekehrt tendieren soziologische Systematisierungsversuche dazu, vor der dif-
fusen Vielfalt der Erscheinungen und Komplexität der Zusammenhänge zu kapitulieren.
Deshalb sollen auch nur einige Thesen eine beschränkte Anzahl von Aspekten aufgreifen
und kenntlich machen, unter denen mir jedoch Analyse wie Diskussion des Phänomens
sinnvoll erscheinen. Sie waren mitbestimmend bei der Vorbereitung des Symposiums, sie
haben sich als Schnittstellen in der Nachbereitung des Symposiums erwiesen.
These 1: Die Jugendlichen gibt es nicht
Die Unwägbarkeiten in der Beschäftigung mit den Musikwelten Jugendlicher beginnen be-
reits bei dem Versuch einer näheren Klärung und Eingrenzung des Beschreibungsbegriffs
›Jugendliche‹. Synonym steht er einerseits für die Bezeichnung einer Phase im individuel-
len Lebensablauf, bezeichnet andererseits aber auch eine gesellschaftliche Teilgruppe und
bedient darüber hinaus jene legalistische Definition, der zufolge staatsrechtlich die Kom-
petenzen eines Jugendlichen weiter greifen als die eines Kindes, Jugendliche aber noch nicht
unter die allgemeine Strafgerichtsbarkeit fallen, nicht aktives Wahlrecht ausüben und den
Führerschein erst mit 18 Jahren erwerben können. Als wenigstens vierte, den Begriff durch-
aus inhaltlich ladende und die bisherigen Bedeutungen erweiternde Komponente muss
jenes Moment des nur schwer fassbaren persönlichen Zugehörigkeitsgefühls mitberück-
sichtigt werden. Diesem zufolge gehören heute ja durchaus auch Personen im Lebensalter
von 12 bis 50, 60 Jahren der jugendlichen, der jugendlich gebliebenen Szene zu.1 Zu beach-
ten ist außerdem, dass es durchaus genügend Ethnien, Gesellschaften, aber auch Länder
und Staaten gibt, die das Phänomen ›Jugendliche‹ bisher nicht kannten bzw. noch immer
nicht kennen.
1 Vgl. Friedhelm Neidhart, Die junge Generation. Jugend und Gesellschaft in der Bundesrepublik (= Beiträge
zur Sozialkunde. Reihe B: Struktur und Wandel der Gesellschaft 6), Opladen 31970, besonders S. 8f.
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Den einst (strukturfunktionalistisch angehauchten) Deutungsversuchen einer eigenen
Jugendkultur als modernes Ergebnis etwa der »Trennung von Wohn- und Arbeitsplatz,
durch das Aufkommen neuer Formen der Muße und der Freizeit und durch die Ausbreitung
der Schulpflicht, des allgemeinen Militärdienstes« und neuer politischer Rechte, gekoppelt
an die Vorstellung von einer festgefügten sozialen Gesamtstruktur,2 stehen heute eher jene
Beschreibungsversuche gegenüber, die ›Jugend‹ als ein gesamtgesellschaftliches dynami-
sches Projektions- und Begegnungsfeld der Generationen verstehen, die ihren diversen tat-
sächlichen oder sich zugehörig fühlenden Mitgliedergruppen viele unterschiedliche, mehr
oder weniger kreative und aktive Formen der Selbstdarstellung erschließt.3
Letztgenannter Ansatz begründet auch jene Kritik, die das Unzureichen der soziolo-
gischen (einst) Standard-Dichotomie zwischen Kinder- und Jugendalter einerseits und Er-
wachsenenwelt andererseits anspricht. Denn unsere Gegenwart zeichnet sich durchaus
nicht mehr durch die Frontstellung zwischen den Generationen aus, wohl aber durch jene
Annäherungs- und Nivellierungsbemühungen, die gerade den vermeintlichen Gegensatz
durch Übergänge fließend erscheinen lassen. Ob Werbung, ob Politik, ob Kultur – überall
beobachten wir Dynamiken, die die Kindheit, wie Neil Postman ausführt, um jenen Preis
schwinden macht, wie umgekehrt die Andersartigkeit der Erwachsenenwelt immer mehr
marginalisiert und sowohl an Verhaltensformen als auch Wertemuster Jugendlicher ange-
nähert wird. Doch ohne jene kulturellen Definitionen und Vorstellungen davon, »was es be-
deutet, Erwachsener zu sein, kann es auch keine klare Vorstellung davon geben, was es
bedeutet, Kind zu sein«.4 Die heute als gesellschaftlich repräsentativ und kulturell bestim-
mend angenommene große Schnittmenge ›Jugend‹ in den modernen Gesellschaften wird
nun zum eigentlichen Erfüllungsort kultureller Identitätsstiftung erhoben, begrenzt auf
der einen Seite vom Säuglingsalter und Kindchenschema und abgetrennt von dem anderen
Pol, der im Alter tendenziell nur noch eine Form von bemitleidenswerter Senilität be-
greift. Leitbildlich abgehoben wird stattdessen auf den von Postmann sogenannten »Kind-
Erwachsenen«, »dessen intellektuelle und emotionale Fähigkeiten sich im Laufe seiner
Geschichte nicht entfaltet haben und sich insbesondere von denen der Kinder nicht son-
derlich« unterscheiden.5 Mag es phänotypisch solche Menschen auch immer schon ge-
geben haben, so doch nicht aufgebaut und propagiert als dominantes und repräsentatives
kulturelles Leitbild. Schließlich wird ›die‹ Jugend sich selbst überlassen, nicht, weil es
an genügend Konflikt- und Auseinandersetzungsfeldern gesellschaftlich nach allen Rich-
tungen hin mangelte, sondern weil ›Jugend‹ mittlerweile als ein kultureller Wert für sich
begriffen wird.
2 John R. Gillis, Geschichte der Jugend, aus dem Amerikanischen von Ulrich Herrmann und Lutz Roth
(= Heyne Sachbuch 19/5010), München 1980/1994, S. 273.
3 Vgl. ebd., S. 275.
4 Neil Postman, Das Verschwinden der Kindheit, aus dem Amerikanischen von Reinhard Kaiser (= Fischer
TB 3855), Frankfurt a.M. 1987, S. 115.
5 Ebd., S. 116. Friedrich H. Tenbruck schrieb schon vor Jahren vom »Puerilismus der Gesamtkultur«;
so z.B. in Jugend und Gesellschaft. Soziologische Perspektiven, Freiburg i.Br. 1962, 21965, S. 55f.
These 2: Die Musik Jugendlicher lässt sich nur im Plural verstehen
Wer über die musikkulturellen Präferenzen Jugendlicher handelt, spricht genauso über
geigeübendeWettbewerbsvorbereitungen für »Jugend musiziert« wie über ravende Techno-
Ekstasen in Straßenumzügen, schaut Jugendlichen bei ihrer Mitwirkung in Tanzgruppen
eines Heimatvereins wie bei der Verbreitung christusfroher Botschaften in kirchlichen
Jugendgruppen über die Schultern, erkennt ihre Zugehörigkeit zur Gothic-Szene wie ihr
mühsames Einstudieren von Standardformationen in der Tanzstunde, entdeckt klampfen-
begleitetes »Aus grauer Städte Mauern«-Gruppengefühl wie fröhlich-solitäres Experimen-
tieren mit aus dem Internet heruntergeladener Music-, Sound- und Sampling-Software.
Signum jugendlicher Musikbegeisterung ist bei aller Abschottung und Parzellierung in
einem ganz bestimmten Musikstil einerseits offenbar ein sich Tummeln in vielen unter-
schiedlichen, heterogenen und sogar vermeintlich entgegengesetzten musikalischenWelten
andererseits. Musikalische Offenheit und sich schnell verändernder, lustbetonter Zugang
scheinen Jugendliche vor allem gegenüber den eindeutigen ästhetischen Hierarchisierungs-
versuchen und Klassifizierungsstrategien der Erwachsenenwelt zu immunisieren. Erst mit
dem Erwachsenwerden beginnen sich deutliche Musikbezugsfelder und Festlegungen zu
sondern, mit denen auch ein Geschmacksverhalten korrespondiert, das zu Verteidigungen,
Abgrenzungen und gegenseitigen Ausspielungen Zuflucht nimmt. Überspitzt ließe sich
sogar formulieren, dass es wohl der Preis für die Zugehörigkeit zur Erwachsenenwelt ist,
für die Partizipation an den Instrumenten der Macht in Politik, Wirtschaft und Kultur,
sich möglichst widerspruchsfrei eindimensional zu definieren und zu positionieren. Eine
Aufgabe der Jugendmusikkultur-Forschung wird deshalb jenem (dynamischen) Verhältnis
gelten müssen, das sich zwischen diesen ›Musikwelten‹ untereinander und zwischen ihnen
und der übergeordneten Vorstellung von der ›Einen Musik‹ ergibt, in dem sich der Plural
›vereinen‹ und leben lässt.
Dabei ist zu beachten, dass die Motivation Jugendlicher zur musikalischen Betätigung
nur unzureichend ihre Erklärung in den geradezu klassisch zu nennenden drei Schlagwort-
feldern findet: künstlerischer Selbsterfahrungsdrang, ästhetisches Spiel, politischer Mani-
festationswille oder deren Kombination. Auch spielt in dem Maße, in dem Imponiergehabe
mit dabei sein mag, dieses für sich keine ausschlaggebende, keine kausale Rolle. Mag auch
der Widerspruch bzw. die Reaktion der als spießig geltenden Bürgerwelt zu bestimmten
Jugendmusikrichtungen geradezu luststeigernd mit dazu gehören, gelegentlich gesucht
und sogar provoziert werden, so ist das immer noch etwas anderes, als die musikalische
Betätigung und das Interesse Jugendlicher schlechterdings damit gleichzusetzen. Und selbst
dort, wo die Bürger heute als Reaktionsadressen zunehmend ausfallen und an deren Stelle
zumindest die Reaktion wenn auch noch so unklar und diffus definierter eigener Peer-
groups tritt, ist Reaktion bestenfalls ein ›Qualitätsmerkmal‹, nicht aber die Ursache.
These 3: Die unpolitische Jugendmusik ist politisch
Das immer wieder in der Literatur hervorgehobene kritisch-politische Potential der Jugend-
musiken speist sich folglich auch weniger aus dem Heilsversprechen eines utopisch pro-
475Kalisch: Einführung
476 Symposien A: Jugend und ihre musikalischen Welten
jizierten konfliktfreien Gesellschaftsmodells, als dass es vielmehr seinen Reiz daraus be-
zieht – ganz konkret, aber auch ganz bescheiden! –, eine Absage jenem kulturellen Trös-
tungsangebot zu erteilen, das dem wenigstens musikalisch Verwirklichbaren nicht eine
unmittelbare Realisierungschance einräumt. Das eigentlich Revolutionäre vieler Jugend-
musikkulturen und ihrer musikalischen Repräsentationen findet demnach in der kulturel-
len Präsenzforderung statt, in dem musikalischen Sich-Nehmen, was als Konstitutions-
bedingung verstanden wird, um sich selbst zu erleben, um solidarische Zusammengehörig-
keitsgefühle zu entfalten, um Verschwisterungen im Hier und Jetzt zu praktizieren, statt
sich mit dem skizzierten Versprechen einer besseren, aber eben fernen, utopischen Welt
abspeisen zu lassen.
Die beklagte politische Indifferenz so mancher, keineswegs aller jugendmusikalischer
Richtungen findet hierin auch eine Erklärung. Das Defizit ist Veranschlagungsergebnis
einer Erwartenshaltung, die mehr oder weniger offen daran Maß nimmt, dass ›richtige‹
Jugendmusik ihre (politischen) Aussagen auf etwas außerhalb ihr Liegendes richten müsse,
auf z.B. allgemeine politische Nah- oder Fernziele. Das aber geschieht nur selten. Umge-
kehrt liegt aber eine bei weitem unterschätzte politische Dimension jenem musikalischen
Tun zugrunde, das – bei aller Gefahr des Hedonismus – seine Verwirklichung jenseits
fremdgeleiteter ästhetischer Vorgaben dort zu realisieren sucht, wo mit jenen Klängen so
umgegangen wird, dass sie sich ohne weitere Eigentums- und Zugehörigkeitsvorbehalte
einfach als benutzbar und verwendungsfähig zum Aufbau eigener Klangwelten erweisen:
Schaffung wiedererkennbarer und identitätsstiftender musikalischer Realitäten versus
musikkultureller Sprachlosigkeit oder elitärer Einzelgänge.
Danach wird im Übrigen auch konkret die Zustimmungsfähigkeit zu den musikalischen
Performances im Einzelnen bemessen – und dies nicht verkopft, intellektuell, erlebnismit-
telbar, sondern körperlich, körperbezogen, aus dem Bauch heraus, erlebnisunmittelbar!
Nicht von ungefähr berichtet der ›Alt-Revoluzzer‹ der ehemaligen Rocker-Szene, Helmut
Salzinger, in seinem anthropologisch gegründeten Aussagekern freilich auch auf andere
Musikrichtungen übertragbar:
[…] wir empfangen [Musik] praktisch mit dem ganzen Körper in einem komplexen
Muster sympathischer Spannungen und sich gegenseitig beeinflussender Stimuli.
Töne und besonders vokaler Gesang oder Melodien im Vokal-Bereich greifen den
Kehlkopf an. Es folgt die Melodie; subvokalisierend. Sowie der Ton ansteigt, schließt
sich der Kehlkopf, und wenn der Ton sinkt, entspannt er sich und reagiert gleichge-
stimmt auf die Spannung des Tons. (Der Kehlkopf schließt sich außerdem als Ant-
wort auf starke Emotionen.) Das ist das, was eine unerwartet hohe Note zu einem so
emotionalen Moment macht, denn der verantwortliche Teil des Gehirns für solche
Dinge ist nicht in der Lage, die eine Art Spannung von der anderen zu unterscheiden.
Das ist auch viel von dem, was Melodien ausmacht. Ob sie wollen oder nicht, sie
beteiligen sich.
Tiefe Noten – besonders am Baß und ganz besonders rein, wenn sie elektrisch ver-
stärkt werden – werden dann im Unterleib als lokalisierte Vibration erfahren, eine
überraschend private Sensation, unmöglich zu widerstehen. Je länger und tiefer die
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Note, desto weiter unten am Körper scheint sie gefühlt zu werden. Eine gut orga-
nisierte R&R-Baß-Note wurde als ein Muster von unglaublich intimer Umarmung
erfahren: doch mehr von unvermeidbarer Anteilnahme. (Die gleiche innere Anteil-
nahme bringt das Erlebnis musikalischer Weite.)
Ein anhaltender Baßton in Tonskalen vermittelt so etwas wie Vertrauen und/oder
Zufriedenheit. Ein kurzer, harter Baßton kann Sie von nervöser Heiterkeit bis zu
äußerstem Wahnsinn treiben. (Der alte Bach wußte alles darüber.) Die Möglich-
keiten sind fast endlos.
Rhythmen, zwischenzeitlich, beeinflussen das Herz, Skelettmuskeln und Motor-
nerven und können bemerkt werden, um mit diesen ganz nach Belieben zu spielen.
Wiederholte Muster (ostinati) und Vibration bewirken eine fast sofortige Licht-
hypnose (so wie bei Haschisch), koppeln den Verstand mit der vorhandenen Musik
und intensivieren alle anderen Aktionen. Lange, offene Akkorde senken den Blut-
druck; scharfe, wiederholte Akkorde lassen ihn ansteigen.
Und dies ist erst der Anfang, die simpelste Erläuterung unserer physischen Antwort
auf die Musik, doch genug Informationen, um meine Meinung zu sagen. Ein Arran-
geur /Komponist, der all dies wüßte, […] könnte den Körper eines Zuhörers wie
eine geschmeidige Gitarre spielen.6
These 4: Jugendmusiken sind Bestandteil von komplexen Musikwelten
Die Bezeichnung ›Musikwe l t e n ‹ will bestimmte Erfahrungen behutsam einfangen und
widerspiegeln. Denn einerseits sind Jugendliche sehr selten nur in einem Musikstil zu
Hause, sondern vielmehr in deren Plural. Das Sprechen von ›Zu-Hause-Sein‹ ist dabei
weitaus weniger metaphorisch gemeint, als sich das vielleicht zunächst anhören könnte:
Denn zur Musikwelt Jugendlicher gehören sicherlich unterschiedliche Musikstile, was auf
jeden Fall das Mehr als etwa nur die Beschränkung auf das klingende Substrat indiziert. So
ist deren dazugehörige, sie konstituierende Symbolwelt von keiner weniger wichtigen, etwa
verzichtbaren und deshalb vernachlässigungsfähigen Bedeutung. Mit Rock, Hip-Hop,
Punk etc. werden freilich bestimmte Musikrichtungen adressiert; dazugehörig und ihnen
eingeschrieben sind aber auch eine bestimmte Kleidung, eine bestimmte Sprache, Gestik,
Körpergebung; ferner Zeichen, Tänze bis hin zu körperlichen Bewegungsformen im Alltag.
Und freilich korrespondieren damit wiederum Plakate, Videoclips, CD-Covers usw., die
rückkoppelnd den Gebrauch der Symbole einüben, befestigen und so raumgreifend mit dazu
beitragen, die komplexe Aussage- und Bedeutungswelt bestimmter Szenen weiterzutragen,
bekannt zu machen und einzuüben.
Jugendliche finden und entwerfen sich folglich in den eingewohntenMusikstilen als ›Zei-
chengemeinschaften‹, denen ihre Sehnsucht nach gelebter Gemeinschaft wie der Wunsch
nach gesellschaftlicher Abgrenzung und Widerspruch korrespondieren. So stehen auch
die Musikstile an Stelle z.B. sprachlich eindimensional artikulierter kulturell-politischer
6 Helmut Salzinger, Rock Power oder Wie musikalisch ist die Revolution? Ein Essay über Pop-Musik und
Gegenkultur (= Fischer TB 1280), Frankfurt a.M. 1972, S. 223f.
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Kritik und bieten sich darüber hinaus als Projektionsflächen wie Verständigungsräume an,
eine eher erahnte und gefühlte denn ausformulierte Andersartigkeit solidarisch zu leben.
These 5: Jugendmusikkultur ist nicht willfähriger Appendix oder
Erfüllungsgehilfe einer vereinnahmenden Musikindustrie
Einem Irrtum entspricht es, jugendkulturelle Musikwelten und Kommerz einfach gegen-
einander zu setzen und auszuspielen. Vielmehr entspricht es gerade der Intention vieler
Jugendmusikrichtungen, Musik und Geschäft zusammenzurücken. Nicht heimlich und in
verschmitzten Anspielungen, sondern umgekehrt gerade offensiv und bekenntnishaft. Mit
Musik kann und soll Geld verdient werden, daran wird durchaus nichts Anstößiges ent-
deckt, die Frage ist vielmehr, wie stehen Investition, Produktion und Gewinn im Verhältnis
zueinander, wem kommt der erwirtschaftete Gewinn zugute, wie stehen diese Prozesse in-
haltlich in Wechselwirkung mit jener in diesem Beziehungsgeflecht entstandenen Musik.
Außerdem darf die katalytische Seite der Musikindustrie nicht unterschätzt werden, die
offenbar darin besteht, mit zunehmend komplizierter werdenden Verflechtungen zwischen
Musikern, Musikrichtungen, ihrer medialen Repräsentation, Märkten und Publika auch
immer neue, sich lenkender Bevormundung entziehende Rückkopplungsprozesse zwischen
Musik-Produktion und -Konsumption freizusetzen.7
Die gerade z.B. in der Rockmusik-Literatur gern hervorgehobene dialektische Inter-
dependenz zwischen gesellschaftskritischem Anspruch einerseits und faktischem Ver-
wobensein in die kommerziell ausgerichtete Gegenwartskultur andererseits reklamiert
heuchlerische Moralvorstellungen und bringt sich dabei um den viel wesentlicheren und
aufschlussreicheren Aspekt der »Daseinserschließung«.8 Musik wird von Jugendlichen als
ein adäquates, ihnen nahes, für sie Bedeutung erschließendes Mittel verstanden, sich und
ihre Welt, ihre Weltsicht in ihr zusammenzubringen, in ihr als etwas Ganzes, aufeinander
Beziehbares zu erleben und zu deuten. Schon aus diesem Grunde können die musikali-
schen Betätigungen, Präferenzen wie ästhetischen Identifikationen ›Jugendlicher‹ gar nicht
ernst genug genommen werden. Zu lösen gilt es sich vor allem von irgendwelchen Eins-zu-
eins-Indikations-Erwartungen – warum sollten musikalische Präferierungen Jugendlicher
weniger komplex, gebrochen und vielschichtig sein als die ›unsrigen‹ der Erwachsenen-
welt? Das Konzept des ›Einwohnens in Musik‹ unterstreicht hingegen das Bedeutungshafte
des Rezeptions- und Partizipationsgeschehens. Ohne ein Befragen dieser Hintergründig-
keit verbleiben alle (pseudo-)wissenschaftlichen Feststellungen zur sogenannten Jugend-
musikkultur im ästhetizistischen Blindflug.
7 Vgl. hierzu die beinahe schon klassisch zu nennende Studie von Simon Frith, Jugendkultur und Rock-
musik. Soziologie der englischen Musikszene, aus dem Englischen von Hans-Heinrich Harbort (= rororo
sachbuch 7443), Frankfurt a.M. 1981, insbesondere Kap. II.
8 Bei aller eigener Distanz zu der Arbeit von Alfons Elbers, Rockmusik und ihre Bedeutung für den Reli-
gionsunterricht. Eine anthropologische Grundlagentheorie religiöser Sozialisationsmöglichkeiten, Frankfurt a.M.
1984, rückt sie gleichwohl die Dimension der »Daseinserschließung« ins Zentrum einer Diskussion, die
dem musikalischen Befund mehr als nur die Äußerlichkeit der platten Abbildlichkeiten von was auch
immer zu sichern trachtet. Die Arbeit ist mir aus diesem Grunde wichtig!
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These 6: Jugendmusikkulturen als Massenphänomene implizieren
eigene weitgehende ästhetische Ansprüche
Statt Adornos Prämissen und Invektiven seiner ausformulierten Kulturkritik gläubig und
demütig in der Kritik des musikalischen Gehalts der Musikstile fortzuschreiben, wäre es
an der Zeit, Benjamins Zutrauen in die ›technische Massenkunst‹ neu zu prüfen, in der er
bekanntlich »Elemente eines Gegengifts gegen die psychische Zerstörung der Menschen
durch die industrialisierte Gesellschaft« sah.9 In ästhetischer Hinsicht lässt sich dies an
der Auseinandersetzung und Rückweisung der von Adorno zentral gesetzten Kategorie des
Werkes diskutieren. Die Werkperspektive blendet nämlich für alle der zur Jugendkultur
zugehörigen Musikstile den für sie charakteristischen und wesentlichen Ereignischarakter
aus und oktroyiert den ›Sound‹-Fakten die Interpretierbarkeit von isolierten Platzhaltern
eigener innermusikalischer Bezüge auf. Im ›Event‹, in der ›Session‹ als zeitlich-räumliche
Ereignisorte von Spontaneität und Zufälligkeit, von Routine und Kalkulation, schießen
aber genauso unübersehbar ›außermusikalische‹ Repräsentationen, Zeichenschöpfungen,
Erfahrungsmodi, psychosoziale Prozesse usw. zusammen. Rock oder Punk z.B. kennen
deshalb keine ›Werke‹, können sie nicht kennen, sondern erzeugen schnelllebige musika-
lische ›Manifestationen‹ – gewissermaßen zum sofortigen Gebrauch, zum Mitmachen und
sich ›Einwohnen‹ bestimmt.10 Die gegen entsprechende Musiken ästhetisch gewendete und
analytisch ausgewiesene Simplizität, Schablonenhaftigkeit usw. sind sogar deren Marken-
zeichen, die darauf gerichtet sind, unmittelbare, sensuale, lebensweltliche Erfahrungen
bei Durchbrechung des anscheinend verordneten Produzenten-Rezipienten-Einbahnwegs
zu lancieren.
Die immer wieder erklärte Abwendung von irgendeiner supponierten Material- oder
Geschichtslogik bringt umgekehrt Entlastung von angeblicher, immer nur von Dritten
kontrollierter historischer Verpflichtung und belastet die Musikproduktion nicht mit auf-
geladenen Utopieversprechungen, die kulturell einzuhalten und zu erfüllen ohnehin die
Möglichkeiten eines Musikstils, eines Musikers, einer Musikgruppe übersteigen. Das sich
Präsentieren und Artikulieren in ständig neuen Konfigurationen, von musikalisch-akusti-
schen Konstellationen, von Zeichen, Symbolen, Begegnungs- und Sprachmustern, Grup-
penzusammensetzungen usf. lebt ›Utopie‹ vielmehr im Hier und Jetzt, lebt sie, indem sie
mit allgemein normierten kulturellen Versatzstücken, Standards oder Konventionen spielt,
viele in dieses Spiel mit einbezieht, sie im Spiel(en) durch benutzendes Ausprobieren bewusst
macht. Insofern tragen mehrere Musikstile paradoxale Strukturen in sich unterschiedlich,
aber eben lebendig aus. Verschiedene Jugendmusiken präsentieren sich folglich auch als
solche, die sich selbst gleich wieder unterlaufen und verflüssigen. Das ästhetische Modell,
woran sie sich orientieren und woraus sie sich generieren, ist das des sich rückkoppelnd reagie-
9 Nach Peter Kemper, »›Der Rock ist ein Gebrauchswert.‹ Warum Adorno die Beatles verschmähte«,
in:Merkur. Deutsche Zeitschrift für europäisches Denken 510/511 (1991): Kultur? Über Kunst, Film und Musik,
S. 890–902, hier: S. 893. Hierzu besonders lesens- und bedenkenswert sind auch die Überlegungen Ben-
jamins, die er in den Abschnitten 12 bis 15 seines berühmten Aufsatzes »Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit«, Frankfurt a.M. 231998, S. 7–63, hier: S. 37–51, mitteilt.
10 Kemper, »›Der Rock ist ein Gebrauchswert‹. Warum Adorno die Beatles verschmähte«, S. 895.
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renden, sich selbst verändernden Experimentierens, das beständig aus schon Dagewesenem
vermeintlich noch nie Dagewesenes recycelt, schon Dagewesenes im Reproduzieren und
Verwenden nie wirklich identisch erscheinen lässt. Dies ist freilich eine deutliche Absage an
jegliche supponierte Genieästhetik. Der Selbstorganisation des Erzeugten entspricht sozio-
logisch deshalb die Selbstorganisation von Jugendlichen in Gruppen und Lebensstilen, für
die bisher nur der wenig aussagekräftige Begriff der ›Subkultur‹ gefunden wurde.11
These 7: Musikwissenschaft trägt kulturelle Mitverantwortung
dafür, wie die Musikwelten Jugendlicher in der Öffentlichkeit
wahrgenommen werden
In der Beschäftigung und Auseinandersetzung mit der Musik der Jugendlichen fällt ein
Schlaglicht auf die innewohnende kulturpolitische Dimension der arrivierten Musikwissen-
schaft. Während Jugendliche nicht oder kaum danach fragen, ob ihre Musik die Musik
der anerkannten Hochkultur sei oder sein könnte, setzt Musikwissenschaft, vor allem die
historisch verfasste, die selbstverständliche Anerkennung einer als besonders wertvoll gel-
tenden Musikkultur, repräsentiert durch für sich bestehen könnende Musikwerke, voraus.
In dem Maße, wie sich die kulturelle Bedeutung komponierter, artifizieller Musik nicht
zu erweisen hat, bleibt umgekehrt auch der Brückenschlag zur Bedeutung der arrivierten
Musikkultur aus. Dies bezeichnet u. a. auch den Frage- und Methoden-Unterschied zu
einem musiksoziologischen Denken. DennMusiksoziologie hat es zunächst einmal mit dem
faktisch Geltenden zu tun – allem Faktischen! –, hat bei diesem anzusetzen, von diesem
auszugehen und nach dessen Bedeutung für deren Nutzer zu fragen. Sie ist gewissermaßen
gezwungen, an der Bedeutungsfrage festzuhalten, sie zu stellen und zu durchdenken – und
das zunächst einmal jenseits irgendeiner politisch gewünschten Übereinstimmung mit der
allgemeinen kulturellen Wertschätzung von welcher Musik auch immer –, weil ihr ästhe-
tische Festlegungen oder Prämissen Ideologie sein müssen.
Aufgabe muss es daher sein, Jugendliche in ihrer kulturellen Eigenart und -bedeutung
zu verstehen, ohne sie deshalb selbst auf die Existenz als ein Epiphänomen oder Rand-
gruppenderivat zurückzuwerfen. Wer im Phänomen nur ein Nicht mehr (weil nicht mehr
vom Kind; biologisch zur Abnabelung getrieben) bzw. ein Noch nicht (weil noch nicht vom
Erwachsenen; gesellschaftlich noch auf der Suche nach einem eigenen Ort) sieht, läuft
jedenfalls schnell Gefahr, die kulturellen Bedürfnisse und Interessenlagen Jugendlicher in
ihrer wahren Bedeutung zu verkennen. Die Musikwelten Jugendlicher können aber als ein
Beispiel dafür genommen werden, wie auch in der Ausbildung individueller Musikpräferen-
zen durchaus der Sinn für das Andersartige nicht verloren gehen muss. Gerade das in der
(musik-)kulturellen Pluralität Leben-Können will gelernt sein und gilt vielleicht besonders
denjenigen als Aufgabe, die sonst üblicherweise über das unverbundene Nebeneinander
unserer separierten Musikwelten wachen und richten.
11 Hierzu der feine, Übersicht schaffende, keineswegs überholte Literaturbericht von Günter Cremer,
Jugendliche Subkulturen. Eine Literaturdokumentation, München 1984.
